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Introduccion

La presente monografia forma parte del trabajo realizado en la catedra Metodologia y Préctica
de la Ensefianza de la carrera Profesorado en Composicién Musical de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Cordoba. El proceso de observacion y de practicas docentes, realizadas
en el espacio curricular Instrumento Armonico | (Piano) en el Conservatorio Superior de Mdsica
Félix T. Garzdn, nos permitié hallar probleméticas concretas al momento de enfocarnos en la
ensefianza de géneros de musica folkldrica en el piano. Particularmente nos interesé indagar en
el rol fundamental que asume la escucha cuando se trata de géneros de masica popular,
considerando esta experiencia previa como instancia necesaria al momento de utilizar el piano
como un instrumento de acompafiamiento. Si bien éste se constituye como el tema central del
siguiente escrito, dejamos constancia de una serie diversa de problematicas que identificamos en
el aula y que nos proponemos analizar mediante categorias tedricas que posibiliten reflexionar

sobre el vinculo entre les docentes, les estudiantes y el conocimiento musical.



Primera Parte

1. Diagnostico institucional

Las précticas fueron realizadas en el Conservatorio Superior de Musica Félix T. Garzén, el
cual forma parte de la Facultad de Arte y Disefio de la Universidad Provincial de Cérdoba. Esta
situado en el mismo predio en el que se encuentran las otras 4 escuelas que conforman esta
facultad: Escuela Superior de Artes Aplicadas “Lino E. Spilimbergo”, Escuela Superior de Bellas
Artes “Dr. José Figueroa Alcorta”, Escuela Superior de Ceramica “Fernando Arranz” y Escuela
Superior Integral de Teatro “Roberto Arlt”. También se conoce a este predio como Campus

Sur/Ciudad de las Artes. Esta ubicado en avenida Richieri 1955 en la ciudad de Cérdoba Capital.

Cada edificio responde a las necesidades propias de cada escuela, de acuerdo a los recursos
especificos que requieren. La estructura edilicia del area de musica posee dos pisos y un total de
35 aulas. En planta baja hay 4 aulas grupales, 13 individuales, un auditorio, preceptoria, mesa de
informes y secretaria; en primer piso hay 6 grupales, 12 individuales, biblioteca, sala de
informatica, coordinacion de la TUIM y centro de estudiantes. Todas las aulas disponen de un
piano y se encuentran acustizadas. Tanto en el primer piso como en planta baja hay dos pasillos
mediante los cuales se accede a las aulas, uno de los cuales da a un patio comun a todas las

facultades y otro a la calle, tal como se indica en los siguientes gréficos:
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Esto es un tipo de arquitectura que recibe el nombre de “tipologia de claustro”, teniendo en
cuenta que el patio se encuentra rodeado de otros edificios. Puede abstraerse de la siguiente

manera:
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Si bien no es nuestro objetivo profundizar en esta cuestion, esta tipologia arquitecténica ha
tenido una funcion particular a lo largo de la historia, utilizada en los monasterios medievales
como estructura para propiciar espacios de lectura, estudio y ritos litdrgicos, lo cual nos permite

trazar una relacion, en tanto institucion educativa.

En esta misma institucion (tanto edilicia como no) confluyen 3 tipos de oferta académica:
carreras universitarias, en las cuales se encuentra la Lic. en Interpretacion Musical y la
Tecnicatura Universitaria en Interpretacion Musical; carreras no universitarias y cursos, talleres y
capacitaciones, cada una con sus propios planes de estudio. La carrera en la que desarrollamos
nuestras practicas se corresponde con una no universitaria: Profesorado de Musica, al igual que
el TAP (Trayecto Artistico Profesional) y Nivel Inicial con Especialidad en Musica. Si bien hay
un director general del Conservatorio Superior de Musica Félix T. Garzon, cada carrera tiene un
Coordinador de Carrera.

Si revisamos la historia del conservatorio, creado en 1911, vemos que nace principalmente de
la necesidad de formar instrumentistas de alto nivel en el ambito de la mdsica académica. Es
importante destacar que la informacion que se ofrece sobre la institucion en la pagina web del
conservatorio esta desactualizada y fue elaborada en tiempos en los que adn no era Universidad
Provincial. Sin embargo, rescatamos algunas cuestiones que nos permiten situar la institucion

historicamente.



La informacion alli brindada enfatiza la formacion de instrumentistas y practicamente omite
la formacion docente, al describir la institucion como “segunda en importancia en Argentina,
forma mdusicos instrumentistas, cantantes y docentes de instrumento, en diecisiete especialidades:
violin, viola, violoncello, contrabajo, arpa, guitarra, flauta traversa, oboe, clarinete, fagot,
trompeta, corno, trombdn, saxofén, percusion, piano y canto. Musicos solistas y de orquestas
sinfénicas, de camara nacionales e internacionales son quienes jerarquizan y demuestran la
excelencia académica de la escuela”. (seccion Conservatorio Superior de Musica Félix T.
Garzon, parr. 1). Luego se agrega “configuracion unica y singular, se auto-define como
formadora de mdsicos instrumentistas o cantantes y docentes de instrumento, dotados del mas
alto nivel de especializacion” (seccion Historia, parr. 1). No se mencionan las especificidades del
profesorado ni se pone a disposicion el plan de estudios, a diferencia de la Tecnicatura
Universitaria en Instrumentista Musical y la Licenciatura en Interpretacién Musical, donde se
especifican plan de estudios y alcances del titulo. Si bien es posible consultar esta informacion de
manera presencial en la UPC, es un dato al menos llamativo que no se brinde el minimo de
informacion. Pareciera responder a los mandatos fundacionales del Conservatorio. Sarmiento
(2012), luego de realizar un amplio recorrido historico de la institucion mediante documentos

institucionales y entrevistas, afirma al respecto:

(...) Las matrices fundacionales no s6lo operan como referente, sino que asignan una
esencia, establecen modalidades de accidn e instituyen tradiciones de dificil desarraigo. En
el rastreo de estos origenes nos encontramos con los “maestros europeos”, esos jovenes
inmigrantes que asumen la ensefianza instrumental en la Cérdoba de principios del siglo
XX. Basados en la tradicion de la musica académica occidental, trasladan repertorio,
técnicas, teorias y materiales de estudio. Trasladan ademas sus concepciones acerca de lo
que “deben ser” las instituciones dedicadas a ensefiar musica; los conservatorios.
Instituciones que fundan al poco tiempo de llegar a nuestra ciudad, acompafados en este
proyecto por un grupo de hombres y mujeres de los sectores mas acomodados de la

sociedad, avidos de contarse entre el publico y el alumnado de estos maestros.
En el proceso de investigacion aparece nitida una herencia de la etapa fundacional, un

mandato que perdura, y es el de la excelencia. (p.124)



La inclusién del profesorado como parte de la oferta educativa del conservatorio esta
precedida por afios de conflictos institucionales y politicos surgidos por las reformas educativas
en la década de los 907, siendo impuesto un plan de estudios en el afio 2002 (vigente hasta el afio
2010) que fue elaborado originalmente por Collegium (institucion privada que disponia desde
1985 de un profesorado como oferta académica). La misma autora sefiala respecto al plan del afio
2002:

En efecto, estamos en condiciones de sostener que la creacion de la carrera de
profesorado en Educacién Musical en el sector publico, los conservatorios provinciales,
obedecid a los procesos de reforma regulados por el Estado en el marco de las politicas
educativas de la década del 90 mas que a un proceso de innovacion surgido desde el
interior de las propias instituciones. No se recuperan debates, précticas ni tradiciones, no
se construye un proyecto colectivo, se “implanta” un proyecto gestado en una institucion

de gestidn privada que tiene una trayectoria totalmente diferente a los conservatorios.

Consecuencia de esta decision es que el plan de estudios de la nueva carrera no tiene
vinculaciones con los desarrollos realizados en el conservatorio, ni siquiera aquellos
espacios como Instrumento, Armonia e Historia de la Mdsica, que aportan a la formacién
de un docente y que se mantuvieron presentes a traves de su larga vida académica forman

parte del nuevo disefio. (p. 126- 127).

Esto complejiza el analisis de la institucion, abriendo la pregunta de hasta qué punto continla
respondiendo al objetivo fundacional y hasta qué punto responde a objetivos de formacion

docente.

En la actualidad posee una oferta academica con un mayor numero de carreras y ha pasado a
ser Universidad Provincial, lo cual tiene injerencia en el plan de estudios y en la carga horaria de
cada carrera. Si bien debemos reconocer la necesidad de instituciones que atiendan a las
demandas laborales (como pueden ser el caso de los profesorados) y que permitan el acceso
masivo a la educacion, resulta llamativo que con el paso del tiempo vaya dejando de existir una

institucién pablica dedicada exclusivamente a la formacion de instrumentistas e indagar en el por



qué. Este es un tema que excede los objetivos de este diagndstico institucional, pero

consideramos que es para pensar y trabajar ampliamente.

La estructura curricular y los contenidos minimos de la carrera en la que practicamos, estan
explicitados en el Disefio Curricular del Profesorado de Musica elaborado por la Direccion
General de Educacion Superior del Ministerio de Educacion del Gobierno de la Provincia de
Cordoba. Puede resultar enriquecedor hacer un analisis comparativo entre lo sugerido en el
disefio curricular de Instrumento Arménica | (unidad curricular en la que participamos) con lo
que plantea la profesora titular en su planificacion anual y ponerlo en relacidn con lo que sucedio
en el aula. Lo primero a observar en este sentido, es que las acciones en el aula de la profesora se
condicen con las “orientaciones para la ensefianza” planteadas en el Disefio Curricular de

Educacion Artistica (2013):

- Abordar la ensefianza desde el instrumento y con el instrumento, interactuando profesor y
estudiante asumiendo una actitud proactiva, que estimule el hacer creativo. Un hacer
creativo que permita al futuro docente avanzar desde disefios basicos de acompafiamientos
a combinaciones ritmicas, armonicas y melédicas, mas complejas, trabajando con elementos
y estructuras de los diferentes géneros, que permitan apropiarlos y disponerlos, desde lo
instrumental, para adaptarlos a diferentes situaciones en sus practicas aulicas.

- Estimular y contribuir, con una mirada amplia para la formacion, al desarrollo de la
capacidad de lectura y escucha que posibilite al futuro docente, transcribir y resolver en el
instrumento melodias, armonias, cifrados, que presentan los cancioneros de los diferentes
géneros. De esta manera, el estudiante podra adquirir y desarrollar un conocimiento préactico
de la tonalidad y de las escalas que, traducido en el dominio de los acordes, le posibilitara
expresarse en creaciones y recreaciones de obras de los diferentes cancioneros: infantil,
folclore, rock, blues, entre otros.

- La participacion en presentaciones musicales como solista, acompafiante o integrante de
grupos, permitira generar soltura en el uso del instrumento, en el contacto con el publico y

en el propio espacio institucional. (p.114).
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Es evidente la decision de la docente de realizar las clases en formato taller, donde ambos
sujetos adquieran una posicion activa frente al conocimiento, repartiendo el tiempo de clases en
pequefios grupos que van de 4 a 6 alumnes. Respecto al segundo punto, en las clases se brindaba
la posibilidad a les estudiantes de transportar las canciones de acuerdo al registro de voz que le
guedara mas comodo para cantar, favoreciendo la aplicacion de otros contenidos no exclusivos
de la unidad curricular: situarse tonalmente, las alteraciones de la nueva tonalidad, etcétera; la
evaluacion final que realiza la docente se basa en una audicion donde le estudiante debe tocar
alguna de las piezas estudiadas, llevandolo a la situacion de escenario, importante tanto en la
formacion musical como docente, atendiendo a lo citado del punto 3. La relacion de estos tres
puntos con el programa propuesta por la profesora se ve claramente en la metodologia general,
que plantea 4 ejes basicos: ejecucion del repertorio, abordaje técnico y analitico al servicio de la
interpretacion musical, desempefio en el escenario y seguimiento personal del alumno.
Asimismo, en el criterio de evaluacion se hace referencia a 5 ejes: 1- ejecucion de las obras, 2-
interpretacion del estilo, 3- comprension de los contenidos tedricos y su aplicacion, 4-
expresividad y musicalidad en la interpretacion, y 5- asistencia, participacion, compromiso y
desempefio general del cursado

De acuerdo a lo registrado en el periodo de observacién, podemos decir que todas las
decisiones tomadas por la docente titular estuvieron orientadas al objetivo general de la unidad
curricular, que es la de formar a profesores de musica que logren un manejo fluido del
acompafiamiento en el instrumento y los requerimientos técnicos basicos que el mismo requiere.
Esto se pudo observar en el énfasis puesto en la resolucion del cifrado de acordes, como ejecutar
las inversiones y como resolver la base ritmica de los generos estudiados. También en el hecho
de permitir a les alumnes trabajar con un repertorio seleccionado por elles mismes, propiciando

el interés hacia el campo de conocimiento en cuestion.

No obstante, mediante el registro etnografico pudimos notar cierto “desinterés” o dificultad en
el alumnado, reflejado en la inasistencia a clase, el llegar tarde y la presumible falta de préctica,
que se vio reflejada en la persistencia de algunas problematicas que, de ser minimamente
estudiadas, se superan rapidamente: la secuencia de acordes de la obra que hayan estado
trabajando, la inversion de algunos acordes o la no internalizacion de los patrones ritmicos

basicos. Esta situacion hizo que el proceso de apropiacion del conocimiento se realice a un
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tiempo lento. Si bien no se pretende que el nivel de exigencia solicitado a les estudiantes sea el
de un profesional en la practica interpretativa del piano, es fundamental que puedan resolver con
facilidad ciertos conocimientos afines a las actividades que como futures docentes de musica
deberan realizar en las aulas. Nuestra hipdtesis es que existe una subestimacion de tales
contenidos, mas relacionados con la tradicién de madsica popular, o quizas una idea de que le
docente de masica no precisa formarse como musico. Lejos de “culpar” al alumnado por la falta
de interés, planteamos que este problema radica en el nivel de la planificacion. Debemos
reconocer también que la unidad curricular pertenece al primer afio del profesorado, razén que
nos permite deducir que el nivel de exigencia va creciendo conforme les alumnes avanzan con la
linea curricular. Lo cierto es que en base a lo observado y a nuestras propias practicas no fue
posible dar cuenta de una apropiacion del conocimiento por parte de todes les alumnes. Solo
algunes se desenvolvieron sin dificultades en los contenidos abordados, particularmente alumnes
gue ya mostraban experiencia previa frente al piano. Esta diferencia de niveles es un punto muy
importante a trabajar en un futuro y creemos que debe ser contemplado en el nivel de la
planificacién, con el objeto de contribuir a una educacion que no excluya y permita el ingreso
irrestricto de estudiantes, pero que conserve su calidad educativa. Respecto a este punto, es
interesante considerar los modos evolutivos que sefiala Swanwick (1988) cuando se refiere al
aprendizaje en musica. El autor sefiala cada modo como parte de una linea evolutiva. Sin
embargo, para referirse a los procesos musicales metacognitivos, definido como “modo

simbolico” (que generalmente pueden desarrollarse alrededor de los 15 afios), dice:

(...) se distingue por la capacidad de reflexionar sobre la experiencia musical y esta
relacionado con un mejor conocimiento de si mismo y el rapido desarrollo de unos
sistemas de valor general. Parece poco probable que estos procesos musicales
metacognitivos aparezcan antes de los 15 afios y es posible que algunos solo alcancen en

contadas ocasiones, quiza nunca, este elevado modo de respuesta musical. (p. 88).

Sabemos que en lineas generales las escuelas no brindan una educacién musical que permita
desarrollar todos los modos evolutivos, principalmente los que requieren de una actividad

metacognitiva, definidos por el autor citado como “simbdlico” y “sistematico” (el cual procede al
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primero de estos). Esta es una posible respuesta a la diferencia de niveles entre les alumnes,
aquelles que lograron apropiarse de los contenidos minimos que nosotres les ofrecimos, son les
que evidentemente tenian una base musical més sélida que les permitié resolver cuestiones
complejas, como ser el ritmo, el armado de acordes y transportar de una tonalidad a otra. Es
ilusorio pensar que solo con la tarea docente es suficiente para equiparar el nivel de todo un
curso. Si bien escapa a los alcances de este trabajo encontrar una solucion a esta problematica,
planteamos como posible alternativa la incorporacion a los diferentes espacios curriculares de
actividades que favorezcan el desarrollo de las cualidades metacognitivas en la mdsica, que
privilegien la reflexién y la capacidad de analisis por sobre lo puramente técnico, con el fin de
que le alumne pueda llegar a una comprension integral de la musica y pueda entender lo que toca

en el instrumento.
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2. Proyecto de précticas docentes

l. Introduccion.

Institucion: Universidad Provincial de Cordoba- Conservatorio de Mdsica
Félix T. Garzén

Carrera: Profesorado de Musica

Unidad Curricular: Instrumento armdnico | (piano)
Curso: ler afio

Formato: taller

Afio Lectivo: 2019

Régimen de cursado: Anual

Carga horaria: 2 horas catedra semanales

Horario: Martes de 15a 17 hs.

1. Fundamentacion.

Comprender al future docente como un masique implica brindarle determinadas herramientas
que le brinden ductilidad al momento de habitar el aula: que sea capaz de acompafarse cantando,
acompafiar alumnes, manejar con solvencia un cancionero y poder adaptarlo de acuerdo a las
necesidades y condiciones de los diferentes grupos. Acorde con el objetivo central de esta primera
unidad curricular de una linea de 3 afios, que es la de es guiar al alumne en los primeros pasos en
esta direccion, atenderemos a dos cuestiones fundamentales: los aspectos técnicos propiamente
dichos- como posicion de las manos, postura corporal, desplazamientos paralelos y contrarios,
etc.- y a la integracion con otros conocimientos: comprension formal y armonica de las obras,
resoluciones de cifrados y patrones ritmicos y armonicos, manejo fluido de géneros de raiz

folklérica, particularmente del Gato y del Carnavalito

Esta unidad curricular posee caracter fundamentalmente practico, comprendiendo tanto al

alumne y al docente como sujetos activos en el proceso de ensefianza y aprendizaje. Decidimos
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mantener la modalidad taller que emplea la docente titular, favoreciendo la interaccion entre pares
y la participacion conjunta para lograr la apropiacion de los contenidos propuestos. Esto define en

gran parte la metodologia que adoptaremos para el desarrollo de las 4 clases.

Consideramos primordial la actividad perceptiva de les alumnes previo a la ejecucién en el
instrumento. En una primera instancia de estas practicas, la funcién como docentes seré la de hacer
escuchar ejemplos seleccionados de los dos generos folkloricos a trabajar, con el fin de guiar la
escucha y generar espacios de reflexion que permitan desarrollar la capacidad de analisis, abstraer
las caracteristicas estilisticas que definen cada género y apropiarse de un vocabulario técnico
especifico. Para que le alumne sea capaz de interpretar una determinada pieza en el instrumento
con resultados satisfactorios, primero debe comprender de qué se trata. Coincidimos con Maria del
Carmen Aguilar (2008) cuando afirma que “Es posible educar al oyente de musica y sensibilizarlo
ante los elementos del lenguaje musical. Para ello es necesario guiar su audicion, ensefiandole a

percibir cada uno de los pardmetros que constituyen el discurso musical” (p.17).

Entendemos la tarea de tocar un instrumento no como una resolucion meramente mecéanica de
problematicas técnicas ni como la lectura correcta de una partitura. Por el contrario, tomamos los
aportes tedricos de Stubley (1992) cuando se refiere a los tres tipos de competencias que entran en
juego en el conocimiento musical: la audicion, la ejecucion y la composicion musical (como se
cita en Ldpez y Vargas, 2015, p.4). En estos modos de conocimiento se centrardn nuestras
practicas, si bien no hacemos una distincién entre ejecucion y composicion, sino que las
concebimos como parte del mismo hecho: la interpretacién en el piano del material que
proponemos que le alumne incorpore, trae consigo la toma de decisiones particulares de cada uno.
Al no estar todo prefijado en una partitura, entran en juego la improvisacién y las posibles maneras
de resolver un cifrado o armar las posiciones de los acordes, habiendo mas de una Unica posibilidad
de resolucion. Por eso decimos que cuando le alumne interpreta también toma decisiones
compositivas. En esto radica la segunda instancia de nuestras practicas, donde se procurara llevar
al piano las conclusiones a las que se llegue luego de haber escuchado los ejemplos, con el fin de
gue pongan en practica sus capacidades creativas, en donde nosotres tendremos la funcion de

sugerir y orientar el abordaje del instrumento.
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I11.  Contenidos y objetivos.

Contenidos:

Gato y Carnavalito. Estructuras ritmicas basicas, estructuras armonicas, giros melodicos

tipicos. Formas de acompafiamiento en el piano

— Lenguaje arménico: triadas y sus inversiones. Acorde de 7ma dominante. Estado y posicion
del acorde. Circulo de quintas. Escalas mayores y menores. Escalas pentatonicas.
Transporte. Funciones armonicas. Enlaces de acordes

— Técnica: ejecucion de escalas, arpegios y acordes. Relajacion y postura. Independencia de
los dedos.

— Lectura: lectura de partituras sencillas. Lectura y ejecucion de cifrados (escritura

académica y cifrado americano)

— Repertorio clasico: obras seleccionadas por les alumnes

Obijetivos especificos

— Desarrollar capacidades de reconocimiento de los géneros Gato y Carnavalito a partir de
ejemplos auditivos.

— Discernir las caracteristicas intrinsecas de cada género: ritmicas, melddicas, armonicas y
formales.

— Adquirir formas de acompafiamiento arménico y ritmico en el piano.

— Utilizar el piano como instrumento de acompafiamiento vocal mediante la lectura de un
cifrado.

— Conocer la historia de cada género y su vinculo con la tradicion folklérica.

V. Metodologia.

Adhiriendo a lo propuesto en el disefio curricular del profesorado de mdsica, la modalidad
empleada en las clases sera la de taller. El hecho de trabajar en pequefios grupos (de 4 alumnes)

permite desarrollar tanto instancias de dialogo e intercambio como la observacion individual de
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cada alumne. Consideramos la escucha y lainteraccion entre pares una experiencia necesaria en
los procesos de aprendizaje, de igual forma lo son las devoluciones que el docente pueda hacer a

un alumne en particular y que pueden ser tomadas por otre o por el conjunto de la clase.

Proponemos que ambos sujetos que habitan el aula deben asumir una participacion activa, por
eso no reducimos el rol docente a un mero moderador del aula, sino que debe orientar y guiar a les
estudiantes hacia la apropiacion de los contenidos propuestos en la unidad curricular. Vale aclarar
que consideramos que la asimetria respecto al conocimiento existente entre el docente y el
estudiante no debe perderse de vista y debe quedar explicita en las clases, sin generar instancias
puramente expositivas por parte del docente. Por esta razén, el practicante dispondré de material
tedrico en el cual basard sus acciones en el aula, a partir del cual sea posible encaminar las
instancias reflexivas hacia un objetivo delimitado: poder interpretar en el instrumento, a manera
de acompafiamiento, los géneros folkloricos Gato y Carnavalito (o Huayno). Este material se
presentara en diferentes soportes: escrito, auditivo y audiovisual (tal como se detallara en las

actividades realizadas en cada clase).

Al objetivo central de nuestro proyecto de practicas, se afiade una actividad secundaria pero
igualmente importante: el seguimiento de las obras de repertorio clasico de cada alumne. Mediante
la escucha individual, propondremos herramientas para la resolucion y la incorporacién de una
técnica pianistica basica que atienda a la postura, la posicion de las manos y la relajacion corporal.
No obstante, lo primordial en esta instancia del ciclo lectivo y en nuestras practicas son los géneros
folkl6ricos mencionados, ya que facilitan relaciones con otros conocimientos que son cruciales
para el objetivo general de la linea curricular en la que se ubica Instrumento Arménico | (piano).
Las relaciones con otros conocimientos residen en: utilizacion del cifrado americano, incorporar
diferentes posiciones de los acordes, comprension formal de cada género y la incorporacion de las

estructuras ritmicas que los identifican.

A excepcidn de la primera clase, en donde habra un momento de presentacion personal y de
reflexion fuera del instrumento, el resto se dividiran en dos segmentos diferenciados por los

contenidos a tratar: generos folkldricos y seguimiento de obras clasicas.
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Martes 13/08

— Primer segmento (5 min. aproximadamente): serd destinado a comunicar a les alumnes
sobre el proceso de residencia, brindar una pequefia exposicion personal que dé cuenta de
la formacion académica del practicante e informar cuéles seran los temas a trabajar y la
modalidad adoptada durante este periodo.

— Segundo segmento (40 min. aproximadamente): se escuchara analiticamente tres ejemplos
representativos de cada genero. En la busqueda de determinar las caracteristicas propias de
cada uno, el practicante hara preguntas orientadoras para definir los aspectos formales,
armanicos, ritmicos y melddicos que los definen. En cada ejemplo se preguntara: 1) ;como
marcarian el pulso? ¢en qué compas dirian que estd? 2) Desde el punto de vista melddico
¢que escala les parece que prevalece? 3) ¢qué grados armonicos predominan?

Se propondra tomar nota de las caracteristicas que se saquen de las observaciones

conjuntas.
Ejemplos auditivos de Gato:

— De pago en pago voy (Adolfo Abalos)
— El buen remedio (Juan Quintero)

— Gatito i Tchaikovski (Hermanos Abalos)
Ejemplos auditivos de huayno y carnavalito:

— Cancién y huayno (Mercedes Sosa)
— La canastita (Nicolas Miller)

— La canastita (Verdnica Condomi)

El criterio de seleccion de los ejemplos se realiz6 contemplando que les estudiantes puedan
definir tanto caracteristicas generales como especificas del piano en el folklore. A esto obedece
la incorporacion de Los Hermanos Abalos y de Nicolas Miiller, siendo este Gltimo integrante
y docente de CIMAP (Creadores e Intérpretes de la Musica Argentina en Piano), dirigido por
la reconocida pianista y docente de larga trayectoria en el folklore argentino Hilda Herrera. El
practicante cuenta, ademas de los ejemplos auditivos, con el material en partitura de los

ejemplos seleccionados (material que fue compartido por el mismo CIMAP). Este material
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sera otorgado hacia el final de la clase a les alumnes, para que tengan la posibilidad de analizar
y re-escuchar los ejemplos auditivos empleados en clase. Asimismo, la seleccion de los
ejemplos estuvo sujeta a respetar las caracteristicas tradicionales de cada género, evitando
presentar ejemplos demasiado complejos que hagan perder de vista el objetivo central de
nuestras practicas: que el estudiante pueda utilizar el piano como un instrumento de

acompariamiento armonico.

— Tercer segmento (10 min. aproximadamente): se dedicara a que les alumnes informen al
practicante cuales fueron las obras clasicas seleccionadas para trabajar durante el segundo
cuatrimestre, de manera que pueda tener un registro y hacer observaciones en la segunda
clase (20/08), en donde se dedicaré un segmento exclusivo a la escucha de estas obras. Por
otro lado, se repartirdn a cada alumne un breve material de lectura y se propondra traerlo
leido para la clase siguiente. Particularmente, las paginas 19, 20, 96, 97, 114, 115y 116
del libro Folklore para armar escrito de Maria del Carmen Aguilar, en donde se describen
las caracteristicas distintivas del Gato desde el punto de vista ritmico, armonico y formal.
En esta lectura les estudiantes encontraran los contenidos tedricos desarrollados en la clase
y podran pasar en limpio los rasgos determinados en la escucha de los ejemplos. Asimismo,
se proporcionara el link para ver el programa El origen de las especies- Carnavalito

(https://www.youtube.com/watch?v=yssL kkgCjl0) realizado por Juan Quintero y emitido

por Canal Encuentro, en donde encontraran la historia y las caracteristicas del Carnavalito
y su relacién con el Huayno.

Por altimo, se solicitara traer seleccionado para la clase siguiente un Gato y/o un Huayno
como material de trabajo. Se dejara en fotocopiadora y se enviara por e-mail repertorio
orientativo, dando la posibilidad a que elles mismes elijan las obras que se adecuen a los
géneros abordados.

Martes 20/08

El objetivo central de esta clase es que les alumnes puedan resolver la lectura del cifrado
armonico e incorporar en la ejecucion el ritmo basico de las dos piezas que hayan seleccionado.
Los segmentos de la clase estaran determinados por la practica individual en el piano, lo cual

supone un tiempo estimado de 15 minutos por alumne. Entendemos que los aspectos arménicos y


https://www.youtube.com/watch?v=yssLkkgCjl0
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ritmicos son los primeros que debemos atender al momento de utilizar el piano como un

instrumento de acompafiamiento, por eso decidimos priorizarlos en esta clase.

El rol docente se caracterizard por mostrar en el instrumento posibles maneras de resolver en la
practica sobre el instrumento lo estudiado en la clase anterior. Las intervenciones del practicante
se harén en funcion de las dificultades e inquietudes que se observen en cada estudiante. Se
continuard comprendiendo el aula como un espacio de dialogo e interaccion entre loes mismes
estudiantes, en donde la pregunta del docente ira orientada no necesariamente a quien se encuentre
en el instrumento, sino a todo el grupo. Por ejemplo, si un estudiante tiene dificultades para armar
el acorde de Sol mayor, el practicante podra preguntar al resto del curso “;de qué modo podemos
armar el acorde de Sol mayor?”, propiciando que el aprendizaje se produzca no so6lo en el vinculo
docente-alumne sino también de alumne-alumne. Esto implicaria emplear micro decisiones, ya
gue no podemos prever el momento exacto en que esto pueda ocurrir, pero en base a lo observado
en el grupo, si podemos afirmar que efectivamente sucede y una de las maneras de abordar esta

problemaética es la de orientar la pregunta hacia la clase en su conjunto.

Las intervenciones del practicante apuntaran a: mostrar la manera de resolver la superposicion
métrica de 6/8 y 3/4 en el Gato, sugiriendo marcar en el registro grave del piano las fundamentales
de la armonia octavadas en los tiempos 2 y 3 del compas de 3/4, proponiéndolo como una imitacion
de la funcion que generalmente tiene el bombo en los géneros que presentan esta superposicion.
Se explicara como armar los acordes a partir de la lectura de un cifrado con la mano derecha; De
la misma manera, se mostrara formas de acompafiamiento del Huayno o Carnavalito, proponiendo
que la mano derecha realice acordes desplegados y la izquierda los bajos octavados en los tiempos

fuertes. Luego se instara al alumne a que él misme realice estas acciones en el instrumento.

A su vez, cada segmento dedicado al alumne constara de dos momentos: uno dedicado a los
géneros folkldricos, descripto anteriormente y uno dedicado a escuchar las obras clasicas que cada
uno haya seleccionado. Para este segundo momento, el objetivo estara en que el estudiante resuelva
conscientemente las indicaciones que observe en la partitura: articulaciones, dinamicas, lectura
melddica. De ser necesario, se realizaran observaciones en cuanto a la postura corporal, la posicion

de las manos y la relajacion.
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Martes 27/06

La incorporacion de los contenidos abordados en la clase anterior merece un tiempo
considerable que permitan a le estudiante ampliar sus capacidades técnicas y apropiarse
conscientemente los rasgos estilisticos que definen los géneros analizados, tiempo de practica que
requiere tode instrumentista. Consideramos que esto no es algo que se pueda lograr de una semana
a la otra. Del mismo modo, el practicante también requiere de un tiempo que posibilite observar
con claridad el proceso de cada une y determinar las dificultades que puedan surgir en ese proceso,
a la vez que permite hacer una auto evaluacion y atender a qué cosas fueron resueltas de un modo
satisfactorio y qué cosas no. Por esta razon, la modalidad y la segmentacion propuesta es idéntica
a la de la clase anterior, pero se observaran los avances de cada pieza.

Si se observa que algun alumne presenta dificultades en el entendimiento de los contenidos, se
insistira en la pregunta como manera de propiciar la apropiacion de los conocimientos mediante la
interaccion entre pares y se sugerird volver a los materiales tedricos y auditivos brindados en la

primera clase.
Martes 03/09

Al igual que en las dos clases anteriores, se continuara trabajando sobre las mismas piezas,
observando siempre el progreso respecto a las clases anteriores. No obstante, se destinara también
a la evaluacion general del proceso realizado, se procurard escuchar el conjunto de obras: el
Huayno, el Gato y la obra clésica. La postura adoptada por el practicante asumira un caracter mas
discreto respecto a clases anteriores, evitando hacer muchas intervenciones y centrando la
actividad en la escucha atenta de lo que interprete le alumne, procurando definir qué objetivos

logré alcanzar. La propuesta para tal evaluacion se detalla a continuacion.

Propuesta de evaluacion

El tipo de evaluacion implementada sera de caracter cualitativa y no cuantitativa, se pondra una
nota referencia conceptual que dé cuenta si hubo progreso o no. En esta instancia, conviene
comprender la evaluacion de ese modo, ya que el tiempo de 4 clases no siempre es suficiente para
que les alumnes logren una apropiacion total de los contenidos propuestos (si bien puede suceder).
Al basar 3 de las 4 clases en la observacion individual, podemos entender que en todas ellas

pondremos en practica procesos evaluativos. Adherimos a la diferencia entre examen y evaluacion
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que hace Eisner (1995) cuando define al primero como un instrumento de recopilacion de datos y
al segundo como un proceso mas complejo. En este caso prescindimos del examen, ya que
observamos a les estudiantes en cada clase y es posible registrar los avances que realiza. En esto
reside nuestro objetivo en la evaluacion, a lo que puede agregarse que nos permite también una
auto observacion para reflexionar sobre cuales objetivos de los que propusimos fueron alcanzados

y cuales no, invitandonos a reformular nuestras propuestas educativas.
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3. Autoevaluacién

Durante mi proceso de residencia surgié una problematica puntual: en ninguna de las 4 clases
estuvieron presentes todes les alumnes. En la primera fueron alrededor de 6, dos de les cuales no
formaban parte habitual del grupo; en la segunda clase fueron 3, en la tercera fueron también 3,
pero diferentes de les que fueron en la clase anterior, y en la tltima 2, uno de los cuales no era
parte del grupo y no participé de ninguna de las 3 clases anteriores. Esta situacion dificulto
notablemente el seguimiento personalizado de cada alumne, lo cual es imprescindible en la
ensefianza de un instrumento, ya que cada une posee su propia experiencia y, por ende, diferentes
tiempos de maduracion de los contenidos. No fue posible realizar una evaluacion precisa que dé
cuenta de hasta qué punto se produjeron procesos de apropiacion del conocimiento en torno a la
practica instrumental. No obstante, si pude determinar mediante preguntas orientadoras, que la
mayor parte logré comprender las caracteristicas generales distintivas de los géneros folkloricos
expuestos: Gato y Carnavalito. Tal comprension no implica que hayan podido resolverlo
satisfactoriamente en el instrumento, ya que esto requiere un estudio técnico especifico, como
poder leer con solvencia un cifrado, incorporar patrones ritmicos, resolver la digitacion en el
armado de acordes o conocer la escala principal de la tonalidad en la que se encuentran. Esto
plantea un problema, ya que el objetivo principal del espacio curricular Piano Armonico I
debiera ser la practica en el instrumento mismo.

El problema central fue el hecho de no poder observar un proceso a lo largo de las 4 clases
debido a la variabilidad del grupo. Saber por qué se dio tal variabilidad escapa a mis
posibilidades. Lo cierto es que 4 clases no son suficientes para poder saber si el proceso de
aprendizaje se realizé con éxito o no, ya que al momento de tocar un instrumento se ponen en
juego diferentes conocimientos compartidos con otros espacios curriculares: armonia,
contrapunto, composicion, improvisacion, etcétera, que requieren de un mayor tiempo de
practica que posibilite llevarlos a la practica en el piano. También surge el supuesto de que esto
se deba a cuestiones ajenas al espacio curricular: carga horaria de otros espacios curriculares,
exigencias de otras catedras que dificultan la dedicacion plena al instrumento, falta de
instrumento para estudiar, etcétera.

Esta situaciéon me permite hacer una auto observacion retrospectiva para buscar otras formas

de realizar un seguimiento real de los procesos de cada alumne en futuras experiencias a realizar
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en un periodo de 4 clases (o un periodo de tiempo acotado). Explicitar a les alumnes objetivos
especificos a cumplir en cada clase puede ser una manera de realizar un seguimiento que dé
mayores certezas. Por ejemplo: en la segunda clase traer seleccionadas dos canciones
caracteristicas de cada uno de los géneros y resuelto el cifrado; en la tercera clase traer resuelta
una forma de acompanamiento de cada género; en la cuarta clase traer variaciones sobre la base
de acompafiamiento que hayan realizado la clase anterior. Esto posibilitaria determinar si le
alumne se apropia de las cuestiones bésicas que conforman los géneros populares abarcados.
Esto fue planteado en mis practicas, pero no de una manera estructurada, sino en términos
generales y no de clase a clase.

Rescato como positivo el hecho de dedicar la primera clase exclusivamente a la escucha y al
andlisis auditivo mediante preguntas orientadoras. Esto brinda un acercamiento tedrico necesario
previo al abordaje instrumental. Le alumne debe saber qué es lo que va a tocar, requiere
comprenderlo mediante la escucha (mds atn al tratarse de géneros folkloricos anclados en una
tradicion de musica de transmision oral, en donde la experiencia auditiva propiamente dicha es
fundamental). Considero que esto es una practica que deberia tenerse mas en cuenta en las clases
de instrumento: el analisis auditivo que permita reconocer cualidades propias de los contenidos a
trabajar y hagan consciente al estudiante de qué es precisamente lo que se propone ensenarles. El
resultado a este respecto fue satisfactorio, ya que todes participaron en la definicion de los
géneros y el intercambio con y entre ellos enriquecieron tales definiciones.

Entiendo que la préctica en el instrumento debe ser lo primordial, ya que hay elementos
musicales de la musica folklérica que no se entienden de otro modo, por ejemplo: el acento en el
3er tiempo en la base ritmica del Gato (o de cualquier género de esta familia) y la figura
“atresillada” de la base ritmica del Huayno. Son conocimientos que requieren la practica y la
corporalidad del alumne para que se puedan apropiar de ellas. Esto lo noté cuando ejercitaban en
el las bases ritmicas, si bien ya lo habian comprendido intelectualmente mediante el anélisis
auditivo, solo lo pudieron realizar luego de practicar varias veces los patrones en el piano,
asumiendo yo el lugar de mostrarles como se resuelven técnicamente tales problematicas. En este
sentido, me parece importante el rol de orientador que puede asumir el docente participando
activamente al igual que le alumne. Ademads, explica a le estudiante el “para qué” de la técnica.

El hecho de haberme formado como compositor/instrumentista, es algo que puede brindar a

herramientas resolutivas de diversa indole que son pertinentes a los objetivos del espacio
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curricular en el que desarrollé las practicas, ya que no se trata solamente de saber leer una
partitura, de conocer la digitacion de las escalas, de incorporar la técnica que el instrumento
requiere, sino que implica eso y otras cuestiones: comprender de compleja la practica musical.

Considero importante lo que las autoras Edelstein y Coria (1995) sefialan a este respecto:

El trabajo en relacion con la disciplina se constituye, desde esta perspectiva, en la primera
tarea a la que debe abocarse el practicante. En las experiencias de formacion se constata
recurrentemente la imposibilidad de pensar, imaginar posibles disefios para las practicas
de la ensefianza, cuando no hay un dominio previo de las estructuras sintactica y

semantica de la disciplina. (p.66)

Rescato esto como una particularidad: haber practicado en un curso de instrumento, pero
habiéndome formado principalmente como compositor, considerdndolo un rasgo positivo y un

potencial a seguir trabajando.
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4. Informe Post- Practica

Las clases posteriores a nuestras practicas docentes tuvieron determinadas caracteristicas. Una
de ellas fue la incorporacién por parte de la docente titular de algunos recursos utilizados en
nuestras clases, relacionadas principalmente al trabajo auditivo. La profesora titular implement6
el uso de parlantes durante el dictado de clases para reforzar las caracteristicas musicales de los
géneros abordados, reconociendo que esta actividad significo un aporte para sus clases y en que

es enriquecedor para el proceso de aprendizaje de les alumnes el trabajo auditivo.

Otra de las particularidades observadas, se refiere a la manera de abordar la escritura ritmica
del gato. Si bien en el proceso de practicas quedd claro que existe una superposicion métrica
entre un compas de 3/4 y uno de 6/8, el material brindado por nosotres se encontraba escrito en
6/8. La profesora explico categdricamente a los estudiantes “el gato se escribe en 3/4", sin dejar
la posibilidad de escribirlo en 6/8. Esto nos permite una auto critica, ya que realmente es la mejor
forma de escribirlo y esto facilito el entendimiento ritmico por parte de les estudiantes, que

lograron resolverlo con mayor facilidad.

También pudimos notar cémo les alumnes se interesaron por la forma que tuvimos de
explicar algunas cuestiones. Llegamos a esta conclusion luego de haber sido consultados por una
de las estudiantes antes del ingreso a clase, expresando interés en la manera en que fue
explicado, interrogdndonos: “;estd bien armar este enlace de acordes con estas inversiones?”
“;,como nos habias dicho que podemos tocar la melodia con la derecha y las fundamentales con
la 1izquierda?” “;esta bien resuelto el patron ritmico del gato y del carnavalito de esta manera? (la
alumna palmeaba la base ritmica de ambos géneros)”. Es decir, resulta significativo que la
alumna nos consultara sabiendo que nuestro proceso de practicas ya habia finalizado. A su vez,
también percibimos la inclusion por parte tanto de los alumnes como de la docente, quien
habilité el dialogo mediante la pregunta de determinadas cuestiones relacionadas con las

dificultades de les estudiantes en los contenidos que nos correspondid ensefar.

También se continu6 utilizando el material elaborado para los generos folkldricos estudiados,
lo cual resulté til tanto para la profesora como para les estudiantes. Este material incluyo

recopilaciones de 4 canciones caracteristicas de cada género, una tabla explicativa del cifrado



americano Yy la escritura de los patrones ritmicos basicos. Esto no se encontraba en el material

que la profesora elabora para sus alumnes, por lo cual significd un aporte real.

Por ultimo, cabe mencionar que la inasistencia de les alumnes persistio, en las dos clases

siguientes asistieron solo dos de elles en cada clase (diferentes en cada una).

26



27

5. Revision del proyecto de practicas

No hubo cambios sustanciales del proyecto de préacticas respecto a lo sucedido en el aula,
pero si algunos factores que nos permiten hacer una reflexidn critica a tener en cuenta en futuras

experiencias.

Lo primero a mencionar tiene que ver con la division del tiempo. A manera de autocritica,
debemos decir que no hicimos un seguimiento cronometrado de cuanto tiempo se dedicaba a
cada alumne, razon por la cual, por ejemplo, une pudo estar 20 minutos tocando mientras que
otre tan s6lo 10. Si bien puede parecer un detalle, tuvo implicancias en el proceso de ensefianza,
ya que se decidi6 sobre la marcha (y en consenso con la profesora titular) dedicarnos
exclusivamente al seguimiento de las obras folkldricas, dejando a cargo de la docente el
seguimiento de las obras clasicas los dias jueves (dia que no nos correspondia a nosotres
practicar). Resulta interesante pensar como es otra la percepcion del tiempo cuando se esté en el
aula, habiendo siempre algo que se escapa: les alumnes llegan tarde, la profesora se demora un
poco mas en la hora anterior, un alumne trae méas de una obra (lo cual exige méas tiempo) o trae
muy poco (lo cual dificulta el proceso). Cabe aclarar que so6lo la ultima clase se escucho6 un
fragmento de una obra clésica a un estudiante, pero esto se debid a que el mismo no habia
Ilevado la obra folklérica porque originalmente no formaba parte del grupo con el que nos
correspondia trabajar. Esto pone en evidencia las micro decisiones gque se toman en el aula,

atendiendo a la que nos encontramos.

El segundo cambio que realizamos sucedi6 en la primera clase, dedicada al analisis auditivo.
También relacionado con el uso del tiempo, se escucharon sélo 2 ejemplos de cada género,
mientras que se habia planificado analizar 3. Esta decision también se tomé en el momento,
debido a que la clase comenz6 unos minutos tarde y de otra manera se hacia imposible abordar

los contenidos que habiamos propuesto desarrollar.

Por ultimo, quisiéramos hacer referencia a lo que sucedi6 en una de las clases en las que les
alumnes llegaron tarde: la profesora propuso al practicante tocar en el piano una obra
caracteristica de los géneros estudiados. Esto nos permite reconocer que hubiese sido mucho mas
interesante plantear esto en nuestro proyecto y tocar delante de la clase, reforzando la idea del

docente como musique. Seguramente hubiese sido mas motivador para les estudiantes escuchar
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un arreglo pianistico de lo ensefiado durante las practicas. Por eso, si pudiésemos cambiar alguna
de las acciones realizadas, seria en la primera clase: de los 4 ejemplos auditivos,
seleccionariamos dos grabaciones y realizariamos dos interpretaciones en vivo en el aula por

parte del practicante.
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Segunda Parte

1. Laescucha en el aprendizaje de musica popular en el piano

. Introduccion.

Durante el proceso de observacion y de practicas docentes logramos identificar una
problemaética particular que se hizo presente en el aula: la audicién como modo de conocimiento.
Nos referimos especificamente a la masica popular, habiéndonos abocado a la ensefianza de los
géneros folkloricos Gato y Carnavalito, y habiendo participado como observadores de las clases
de la profesora titular en las que se abordé el género Blues. Para dar pie a la problemaética,
citamos un dialogo registrado en nuestro periodo de observacién, entre la profesora y una

alumna:
Profesora: ¢qué es el swing?
Alumna: una negra se va a contar como tres corcheas

P: claro. El swing es una referencia sobre como tocar las corcheas, indica que tenemos
que tocar las corcheas como si fuese un compas ternario. Es binario, pero a veces van a

sonar las tres corcheas del tresillo

A: Ah, es como que el blues, aunque esté en binario se cuenta como 3 corcheas. En vez
de subdividirse en 2, se divide en 3y se representa con las 2 corcheas, aungue se cuenten
3.

No podemos decir que esta conceptualizacion sobre el swing es erronea, pero cabe
preguntarse ¢es solo eso? Si bien la alumna repite correctamente lo que la profesora dice, ¢ha
comprendido de hecho este concepto? Sabemos que el aprendizaje ocurre Unicamente en la
mente del individuo y no hay una manera certera de saber si se ha apropiado del conocimiento.
No obstante, sugerimos que la manera mas efectiva para que se comprenda el concepto es

mediante la experiencia auditiva, entendiendo que el swing no es solamente una forma de
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subdivision del pulso que se puede escribir de una manera determinada, sino que es una practica.
Abordarlo mediante la audicion de ejemplos representativos puede dar mejores resultados a los

fines educativos y resultar menos intrincado que la explicacion teorica.

Se podria pensar que este problema existe en todos los tipos de masica, no sélo en la “musica
popular”, pero 1o cierto es que lo que se categoriza generalmente como tal refiere a musicas que
originalmente se transmitian de manera oral, ocupando la praxis musical una mayor jerarquia
respecto a la escritura. Hay cuestiones que escapan a la partitura y a las conceptualizaciones
tedricas sobre las caracteristicas musicales. Esto no necesariamente ocurre en la tradicion de

mausica escrita, anclada a una historia y practica diferentes, donde la escritura ocupa otro rol.

Para que un alumne pueda resolver con ductilidad los géneros populares en el piano, necesita
previamente de un desarrollo de las habilidades auditivas que le permitan una comprension
integra del hecho musical. Similar al ejemplo del swing, es lo que sucedi6 cuando ensefiamos los
patrones ritmicos del Gato: la superposicién métrica que lo caracteriza generd confusion desde el
punto de vista tedrico, al igual que en el Carnavalito al remarcar su identidad “atresillada”.
Podemos decir que hay “algo” en estas musicas que es imposible plasmar por escrito y que
requiere ser trabajado desde otro lugar. Ese lugar, para nosotres, es la escucha. Este es el tema
central del presente trabajo y para abordarlo proponemos tomar elementos recopilados en nuestro
trabajo etnogréafico (principalmente enunciados de les alumnes) y ponerlos en dialogo con

diferentes aportes tedricos.

1. Aportes teodricos.

Se hace necesario entonces hablar de educacién auditiva. Desde la perspectiva que
planteamos se desprende que la tarea de ensefiar a tocar musica popular en el piano requiere de
una instancia mas ademas de la de tocar: escuchar. Les autores Shifres y Burcet (2013) en su
texto Escuchar y pensar la musica- Bases teoricas y metodoldgicas, proponen una superacion a
ciertas dicotomias que se instauran como paradigmas dominantes sobre la educacion auditiva,
como ser: “recepcion musical/produccion musical”, “escucha musicoldgica/audicion musical”,
“modo erudito/modo naif”, “lo implicito/lo explicito”, “lo consciente/lo inconsciente”. Tales

dicotomias se orientan a diferenciar un oyente pasivo de un oyente activo. Este ultimo supone
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una escucha profesional, poniendo en juego una serie de conocimientos musicales particulares
que amplian las capacidades de comprension auditiva. En el texto se propone un modelo que
contempla aspectos fundamentales en el desarrollo del oido musical, procurando superar estas
contradicciones al entender la educacién auditiva como un proceso de continuidad. Les autores
recuperan, a su vez, otros aportes teoricos respecto a como debe ser el aprendizaje desde la

escucha. Estos conceptos son los que tomamos como eje para nuestro trabajo:
Corporeizado: asumiendo la continuidad mente-cuerpo, se toma como
fundamento las teorias sobre cognicion corporeizada (Gomila y Calvo, 2008),
valorizando el rol del cuerpo no solamente en la produccién sino también en el
pensamiento y el discernimiento musical (Leman, 2008).
Situado: la continuidad mente-cuerpo, se extiende al contexto en el que este
complejo opera. Este contexto es comprendido aqui de manera amplia
incluyendo aquellos artefactos de la cultura que lo configuran de modo
particular (por ejemplo, los repertorios musicales, la escritura musical, las
organizaciones instrumentales propias de la cultura de pertenencia, etc.)
Intersubjetivo: siguiendo algunas propuestas que observan gque la musica es
mas que sonidos, y que la comprenden en tanto involucra las relaciones entre
las personas que la realizan (Small, 1998) se asume que las claves para el
desarrollo de las capacidades musicales se hallan en la concepcion de la
musica como acto comunicacional y en el concepto de musicalidad
comunicativa (Malloch y Trevarthen, 2008)
Multimodal: la musica es entendida como tiempo organizado (Imberty, 1981) y las

experiencias temporales son organizadas a través de multiples percepciones que van mas
alla de lo sonoro. En tal sentido, la percepcién visual, el movimiento, la narratividad, la

experiencia haptica, entre otras modalidades de experiencia resultan claves en la
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organizacion y comprension de la musica. (como se cita en Escuchar y pensar la musica-

Bases tedricas y metodologicas. p.18)

IlI. La educacion auditiva en el aula.

Esta forma de relacionarse con la educacion del oido resulta singularmente adecuada al hablar
de masica folkldrica. El aprendizaje como proceso corporeizado es primordial si contemplamos
que originalmente el cuerpo tiene un lugar asignado en esta musica: la danza. Probablemente, si
el alumne se encuentra familiarizado con estas danzas tendra mayor facilidad al momento de
realizar la practica musical, pasando por el cuerpo sus cualidades ritmicas intrinsecas y, en el
caso de las danzas coreografiadas, facilitaria la comprension formal. Interpretar el Gato y/o el
Carnavalito en el piano implica, ademas, otra forma de relacionarse con el cuerpo: no es masica
compuesta en sus origenes para un instrumento solo, sino que tiene un organico instrumental
definido. Por ejemplo, guitarra' y bombo en el caso del Gato?. Por lo tanto, para interpretarlo en
el piano se debe realizar una sintesis de la funcién que cumplen estos instrumentos. Si el
estudiante logra la base ritmica en el bombo y/o el rasguido en la guitarra, seguramente su
comprension sera mayor y su capacidad para llevarlo al piano también. Es decir, el conocimiento
es corporeizado desde la ejecucion de otros instrumentos, el cuerpo responde de una determinada
manera cuando golpeamos un bombo o cuando rasgamos el patron ritmico basico, y esta manera
de involucrarse con el conocimiento resulta efectiva al estar directamente relacionado con la raiz
de este tipo de musica. Cabe mencionar una experiencia del practicante en un curso dictado por
Hilda Herrera, una de las maximas exponentes de la interpretacion pianistica de repertorio
folklérico argentino. A todes les estudiantes del curso Argentina desde el piano, dictado por ella,
se les solicitaba tocar en el bombo la base ritmica mientras otre tocaba el piano, planteandolo
como una experiencia por la que todes les pianistas folkléricos deberian pasar para familiarizarse

con cada género.

1 Si bien el orgénico instrumental tipico del Gato también podia incluir piano, nos referimos a la funcién que este
cumple. La catedra de Piano Armadnico antes de estar pensada para formar instrumentistas capaces de conformar
conjuntos, se aboca principalmente a poder dotar de recursos que permitan al futuro docente acompafiarse y/o
acompanar a los estudiantes. La funcidn que cumple el piano en los Gatos tradicionales difiere de la de un piano
acompanfante.
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Respecto al aspecto 2, comprendemos el aprendizaje como un hecho situado en un contexto
determinado. Nos interesa remarcar la impronta que asume la ensefianza del folklore al estar
inserta en un ambito académico, corriendo el riesgo de tornarse una practica “occidentalizada”,
haciendo uso tanto docentes como estudiantes de formas de ensefianza-aprendizaje propias de la
musica de tradicion escrita. Entendemos que la ensefianza y el aprendizaje debe encararse desde
lo que la musica misma plantea, anclado a su propia tradicion. Por supuesto esto no quiere decir
que no sea necesario leer una partitura o tener cierto dominio técnico imprescindible para todo
tipo de masica, pero la manera de acercarnos a la masica se puede hacer desde otro lugar.
Citamos aqui el enunciado de un alumno en una clase de nuestras practicas. Cuando se ensefiaba
el Gato, le surge una inquietud particular: “profe, cuando estoy en una guitarreada a veces no sé
como variar la base ritmica”. Curiosamente, el estudiante que dijo esto es uno de los que logroé
mejores resultados, alcanzando los objetivos que plantedbamos. No es casualidad que sea este
estudiante, efectivamente él se relacionaba con esta musica desde un lugar que excede el &mbito
académico, aproximandose a la situacion real donde la musica ocurre y que, podemos imaginar,
tiene ciertas caracteristicas propias de una “guitarreada’: canto colectivo, varios instrumentos,
improvisacion y entretenimiento. Al estar inmerso en este &mbito, fue posible profundizar
determinadas cuestiones en el instrumento, cosa que no ocurrio con otres estudiantes que por
primera vez se aproximaban al folklore. Nos permitimos pensar que la experiencia de
“guitarrear” puede resultar mas acertada para aprender folklore que un aula en formato

tradicional.

No podemos dejar de lado la institucion en la cual practicamos. Como se deja constancia en el
diagndstico institucional, el conservatorio responde en sus origenes a una tradicion musical
signada por la “excelencia” y orientada a la interpretacion de determinadas obras canonicas de
origen europeo, fundado bajo estos paradigmas (y por maestros europeos). Si bien esto se
cuestiona y cambia con el paso del tiempo, los mandatos fundacionales de las instituciones son
imposibles de erradicar, algo de ello se conserva y continla teniendo vigencia. Esto es
importante para reflexionar en torno a qué espera la institucion de les estudiantes y qué esperan
les estudiantes de la educacion que reciben. Si se tratase de una institucion que forma “musiques
populares” deberiamos analizarlo desde otro lugar, por eso decimos que es un hecho situado: en
este conservatorio la ensefianza de la masica popular se encara de una determinada manera,

diferente a si fuera una institucion especializada en folklore.
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El enunciado que citamos también nos habla de la necesidad de las relaciones intersubjetivas
referenciada al comienzo, sobre todo si hablamos de musica popular, en donde la practica en
conjunto es fundamental. La escucha mutua, poder seguir al otre, e incluso la mirada, ocupan un
lugar importante en la practica de este tipo de musica. En este sentido, tenemos en cuenta las
palabras de Lucy Green, quien se dedico a estudiar como aprenden musica les musiques

populares. En Entrevista con Lucy Green (2016), ella sefiala:

... el aprendizaje informal tiene lugar no solo en soledad sino también, y esto es
sumamente importante, entre amigos que comparten destrezas y conocimiento juntos.
Antes que ser “ensefiados” por un “experto” o adulto con mayor destreza, los

jovenes que estan aprendiendo se ayudan unos a otros. Aprenden, de esta manera, de un
modo mucho maés inconsciente, simplemente escuchando y mirdndose unos a otros y
hablando de mdsica. Esto ocurre casi por completo en ausencia de la supervision o guia
de un adulto, por ello es muy distinto a la educacion formal, donde habitualmente esta el

docente o alguien con mayor experiencia que conduce las actividades. (p.142).

Tanto el alumno al que nos referimos como otro que también demostré un dominio notable de
los contenidos abordados, trabajaron con canciones que ellos mismos escogieron y, uno de ellos,
con una composicion propia. Este también es un punto importante que la misma autora destaca,

al decir:

...el aprendizaje informal comienza con la musica que las mismas personas que estan
aprendiendo eligen musica familiar para ellos, que les gusta y la cual disfrutan de
escuchar. Por supuesto tienden a tener una gran afinidad con esa musica y a identificarse
con ella. Todo esto es bastante diferente a lo que normalmente ocurre en educacién
formal, donde los maestros u otros expertos eligen la mayor parte de la musica que sus
alumnos van a escuchar, para los cuales dicha masica no suele ser familiar. A menudo

tampoco les gusta, o incluso sienten un profundo desagrado por ella. (p.142).

Respecto al aspecto “multimodal” al que nos referimos al comienzo, rescatamos la
intervencion de la profesora titular cuando una alumna trabajaba sobre la cancion Carnavalito

del duende (Leguizamon, G. y Castilla, J.M, 1963). La profesora preguntd: ““;de qué habla la
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letra?” “;conocés la historia del duende?” La alumna dijo no haber prestado atencion a la letra y
no conocer el personaje principal de la cancidn, razén por la cual la profesora se explay6 en el
tema, procurando situar a la alumna mediante la referencia poética que la cancion presenta.
Algunos fragmentos de la letra son: “...con mi mano de lana/viditay te voy a acariciar”, ...
sombrero aludo dele bailar/corta su mano de plomo/ las algarrobas del carnaval”, ... pero bajo la
higuera/en una siesta me encontraras”. Consideramos significativa la intervencion de la profesora
porque las imagenes que la letra describe situan al oyente en un determinado lugar (noroeste
argentino), al describir su paisaje: algarroba, higuera, siesta y la historia misma del duende.
Decimos que esto es multimodal, esta por fuera de la musica, pero forma parte estructural de la
cancion y del lugar del que emerge. Entonces no se puede dejar de lado estas cuestiones en
apariencia extra musicales, porque son en realidad parte constitutiva de una cultura, de un género
y de una cancién. Pensamos que la letra, las imé&genes que despierta y las referencias poéticas
que la suscitan no son detalles, sino realmente necesarias para que el alumne comprenda lo que
va a tocar.

Por otro lado, nos interesa destacar la importancia que se le asigna a la idea de involucrarse
con la masica y la nocion de familiaridad en el texto de Shifres y Burcet. Respecto a la primera,

les autores sefialan:

Es decir que el convencimiento de que conocemos la musica depende de las cosas que

podemos hacer con ella: cantar, bailar, categorizarla segun la época, o el lugar de origen,
tocar, silbar, reconocer un tema, una pieza o un intérprete, tararear la parte que continua,
aunque no la conozcamos, palmear un ritmo para acomparfiarla, cambiarle el texto, entre

muchisimas otras cosas. (p.68)

Luego se afade:

Asi, cada vez que digamos aqui escuchar musica nos referiremos en realidad a
involucrarnos en la musica de un modo que comprometa no solamente las funciones de
nuestro sistema auditivo, sino también una multiplicidad de formas activas, dindmicas y
corporeizadas de resonar subjetiva y colectivamente con el sonido y el movimiento. (p.
68).
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Respecto a la nocion de familiaridad, les autores afirman que “de esa correspondencia surge
nuestra nocién de familiaridad. Nos sentimos familiarizados con cierta musica con la que nos
resulta més fécil (y a menudo més deseable) involucrarnos”. Y en concordancia con el aspecto
corporeizado del aprendizaje auditivo, en el texto se liga a la idea de familiaridad, ejemplificando

de la siguiente manera:

Asi, si solemos bailar tango estaremos mas familiarizados con ciertas configuraciones
sonoras que caracterizan al tango que si simplemente lo escuchamos (Shifres et al.,
2012). Del mismo modo, si desde pequefios cantamos corales en la iglesia, cierto tipo de
melodias y de armonias resultaran amablemente conocidas para nosotros, nos invitaran a
cantar cuando las escuchemos, y nos sentiremos con una mayor predisposicion para

llevar a cabo esa accion. (p.69).

Antes de anticipar las conclusiones de este trabajo, corresponde tener en cuenta los 3 modos
de conocimiento que planteaba Stubley (1992) cuando se referia al conocimiento musical: “la
audicion, la interpretacion y la composicion” (como se cita en Vargas, G. y Lopez, L. p.3). La
manera de ordenar estos modos de conocimiento refuerza nuestra idea de colocar a la audicion
en un lugar previo a tocar el instrumento. En el caso de nuestra hipétesis, no habria mayores
diferencias entre los dos ultimos modos que describe el autor, al tratarse de un acompafiamiento
instrumental en donde la improvisacion esta presente todo el tiempo, desdibujandose la linea
divisoria entre el interpretar y componer. Lo que nos interesa destacar es la funcion que cumple
la escucha al momento de aprender musica, es lo primero: s6lo podemos componer y/o
interpretar si escuchamos, esa experiencia es lo que luego nos permite expresar una idea musical.

Esto parece 16gico pero muchas veces no es lo que sucede en las clases de instrumento.
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Conclusiones.

Lo expuesto hasta aqui nos presenta un panorama complejo al momento de pensar la
educacion auditiva como parte esencial para la resolucion de géneros de musica popular en el
piano. Por un lado, la dificultad se presenta en que muchas veces (y como fue el caso en nuestras
practicas) no todes les alumnes tienen resueltas dificultades técnicas de la practica instrumental
(como ser: la digitacion de los acordes, saber leer cifrado, conocer la armadura de clave de la
tonalidad en la que se encuentra), razon por la cual se termina dedicando mayor cantidad del
tiempo de clase a esas dificultades y se ve impedida la tarea de desarrollar los contenidos
especificos, como pueden los géneros folkléricos. Por otro lado, la dificultad se presenta en la
necesidad de responder a ciertos tiempos académicos: si se dedica mucho tiempo a la audicion
hay menos tiempo disponible para trabajar en el instrumento. Ante esta situacion podria
proponerse que existan dos espacios curriculares abocados al piano: uno donde trabajar la técnica
y otro donde trabajar los géneros populares. Esto es algo que ocurre en algunas instituciones,
dividiendo las catedras de piano en “piano creativo” y “piano complementario”, o “piano
técnico” y “piano popular”. Esto posibilita un ordenamiento de los contenidos en funcién de los
objetivos que cada espacio curricular propone.

El lector podria preguntarse si la educacion auditiva debe estar incluida como contenido en
los programas de instrumento o si estan contempladas por otros espacios curriculares. Lo que
nosotres proponemos es que justamente si deben formar parte del espacio curricular, para poder
orientar la escucha a la practica instrumental. Una escucha consciente con un objetivo
direccionado a interpretar en el piano. O bien se podria articular con otros espacios curriculares
en los que se trabaje desde la escucha, como ser Audioperceptiva.

Con lo dicho basta para decir que, para poder utilizar el piano como un instrumento de
acompafiamiento en los géneros de musica popular, es imprescindible una instancia previa de
escucha. No hablamos de cualquier escucha, sino una escucha orientada, que debe ser
corporeizada, situada, intersubjetiva y multimodal, para posibilitar el desarrollo en el instrumento
sintetizando la complejidad que abarcan los géneros de musica popular. Asimismo, tomando los
aportes de Lucy Green, nos parece necesario transformar el espacio aulico en un lugar que le
permita a les alumnes familiarizarse con la musica popular de la manera en que generalmente se

da en el ambito informal, propiciando el formato de aula-taller con actividades que vayan mas
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alla de tocar el piano: tocar el bombo, la guitarra, cantar, escuchary, en el caso particular del
folklore, relacionarse también con la danza.

Si tuviésemos la posibilidad de proponer un programa para el espacio curricular Piano
Armonico, y pensando que en cada cuatrimestre se trabajan dos géneros diferentes, sin duda
dedicariamos las primeras 3 clases de cada cuatrimestre a la comprension auditiva. Se podria
proponer trasladar la “guitarreada” al aula, solicitando a les estudiantes llevar un bombo, un
cancionero y una guitarra, y a partir de esa experiencia facilitar el trabajo al momento de tocar el
piano.

Siguiendo con esta idea, suponiendo que trabajamos gato y carnavalito en un cuatrimestre,

seria posible planificar las primeras 3 clases de la siguiente manera:

- Primera clase: dedicada a escuchar grabaciones representativas. Mediante preguntas
orientadoras guiar a les estudiantes hacia la comprension de: la forma, la estructura
armonica, caracteristicas melddicas y formacion instrumental. En esta clase, a medida
que se sacan conclusiones, situarlos historicamente, explicando el origen de cada género:
lugar geografico, instrumentacion original y teméticas que abordan los textos.

- Segunda clase: se hara utilizacion de otros instrumentos, de la guitarra y el bombo.
Debemos contemplar que exista la posibilidad que ningun estudiante toque la guitarra (o
el rasguido caracteristico), en el caso del bombo es mas sencillo y més accesible, ya que
todes son capaces de realizar el patrén ritmico basico de una zamba, una chacarera, un
gato o un carnavalito. A su vez, partiendo del supuesto de que todes alguna vez en su
vida escucharon masica folklérica, al formar parte del imaginario popular, se propondria
a cantar una cancion. Para ello, disponer de un cancionero (como puede ser el
“folkloreishon”) dando la posibilidad de elegir algo que conozcan. La idea de trabajar con
un cancionero es también para aproximarse a la forma en la que habitualmente se realiza
esta musica en el ambito informal. Pensamos que, de esta forma, la comprensién de los
géneros se vera enriquecida, ya que es una manera de trabajar sobre los aspectos que
explicabamos al comienzo de este trabajo. La participacion del docente en esta clase
puede enfocarse en que él toque el piano, propiciando el trabajo como “par” al grupo y
ensefiando desde la practica y la interrelacion, dado que les estudiantes también aprender

viendo y escuchando.
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- Tercera clase: creemos que la danza es un punto importante en las musicas que la
contemplan en sus origenes?. Dada esta particularidad, contar con un invitado bailarin o
una pareja de baile, se presenta como una posibilidad sumamente enriquecedora para la
clase. Este podria explicitar mediante el baile cbmo se relaciona el cuerpo con la musica.
Proponemos también, en caso de tener consentimiento con les alumnes, que unos bailen y
otres toquen®. De esta forma también se podria romper el espacio tradicional del aula que

a veces va en contra de los objetivos educativos de este campo de conocimiento

Por supuesto que el escenario que proponemaos es en un punto imaginario, ya que no siempre
se cuenta con los recursos que hacen falta para llevar a cabo estas actividades, particularmente
espacio suficiente en el aula para la danza o tiempo de clase. Respecto a este Gltimo punto,
creemos posible la articulacion con otras catedras. Por ejemplo, con Folklore y con
Audioperceptiva, estando intimamente relacionadas con el tema en cuestion. Esto permitiria

dividir el tiempo entre las catedras para poder realizar todas las actividades propuestas.

2Y no sélo en sus origenes. En el caso del folklore atin hoy es musica danzada y en algunos casos coreografiada,
guedando la forma musical sujeta a la forma del baile.

3 Si aborddsemos otro género, como por ejemplo el blues o la bossa, que no se encuentran ligados a la danza,
también consideramos valiosa la experiencia de tener un invitado en el aula que sea especialista en el tema.
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Anexo

Incluimos aqui el material que elaboramos para ser utilizado durante nuestras préacticas, el
cual consta de una seleccidn de obras en soporte de partituras. Este material fue entregado a les
alumnes con el objetivo de que elijan las obras a ser trabajadas. Como se menciono
anteriormente, fue incorporado por la profesora titular como material de catedra.



En cada primavera (gato)

Introduccion

C-C-G-G-C-C-G-G-C

D7 G7
No voy a volver
G7 C
por donde he venido
D7 G7
No voy a volver
G7 C

por donde he venido

D7 G7
No puede el ayer
G7 C

quitar mi destino
C G7
El amor que muere
G7 C
se vuelve recuerdo
c7 F
ausencia y olvido
G7 C
seras con el tiempo
D7 G7
Alguna ilusion
G7 C
se hara compaiiera
C G7
Volvera a latir
G7 C
asommbro de mi nifiez
c7 F
temblar de emocion
G7 C
como la vez primera
D7 G7
No voy a volver

G7 C



Pisando mi huella
Introduccion

C-C-G-G-C-C-G-G-C

D7 G7
No busco los amores
G7 C
ellos me encuentran
D7 G7
No busco los amores
G7 C
Ellos me encuentran
D7 G7
El verde reverdese
G7 C
en cada primavera
C G7
espero corazon
G7 C
Estrella del horizonte
C7 F
cuando rompa el silencio
G7 C
mi gato te hara bailar
D7 G7
los dias que vendran
G7 C
seran mejores
D7 G7
secretos de la luna
G7 C
que no se esconden
C7 F
fogatas del corazon
G7 C
para tus noches
D7 G7
mi gato te hara bailar
G7 C

vidita de amores



Do Coplanacu

En cada primavera
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El 180 (gato)
Introduccion:

Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm STbm

Un corazon de madera

DO7 FAm
tengo que mandarme hacer.
FAm SThm
Que no padezca ni sienta
DO7 FAm

ni sepa lo que es sufrir.

Interludio:
Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm SIbm
Las estrellitas del cielo
DO7 FAm

y las arenas del mar.

Interludio:
Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm SIbm
Se parecen a mis penas
DO7 FAm

que no acabo de contar.

Interludio:
Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm Sibm
Un imposible ma mata
DO7 FAm
po un imposible muero.
FAm SIbm
Imposible conseguir
DO7 FAm

el imposible que quiero.

Interludio:
Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm SIbm
Dicen que las penas matan
DO7 FAm

yo digo que no es asi.

Interludio:
Fam-DO7-DO7-FAm-FAm-DO7-DO7-FAm

FAm Sibm
Que si las penas mataran
DO7 FAm

ya me hubieran muerto a mi.



El 180
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Don Fermin (gato

Introduccion

Em Em B7 B7 Em Em B7 B7 Em

Em G B7 Em
Un gato del fogon pa' don Fermin
Em G B7 Em
guitarra y bandone6n bombo y violin
Em G B7 Em
churito y sofiador como el crespin.
Em B7 Em
Santiaguefio, repicador
G B7 Em

como que no bailarlo con el corazon.
Em G B7 Em
De Salavina voy pa' Sumamao.
Em B7 Em
Levantando polvareda

G B7 Em
veni zapateamelo changuito y baila.
Em G B7 Em

Me voy a chinitear pal' carnaval.

Introduccion

Em G B7 Em
Un gato pechador santiaguefio
Em G B7 Em
bendito, mafiero y querendon
Em G B7 Em
sencillo como son mis paisanos.
Em B7 Em
Pa' guitarrear y festejar
G

yo soy como el Cachilo

B7 Em

y la Maria Luisa.



Em G B7 Em
Soy dulce pal' querer como el mistol.
Em B7 Em
En mi pago pica el amor

G B7 Em
igual que la usapuka. ay, ay, rascamelo
Em G B7 Em

Voy a serenatear con el tushca.
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Cancion y huayno (poco a poco)

www.folcloreishon.blogspot.com

Huayno

Poco, poco a poco me has querido,
poco a poco me has amado,

al final todo ha cambiado
chascosita de mi amor.

Poco, poco a poco me has querido,
poco a poco me has amado,

al final como has cambiado
chascosita de mi amor.

Nunca digas que no chinita,
nunca digas jamas negrita,
son cosas del amor negrita,
cosas del corazon.

Cancién y huayno para cantar
Cancién y saya para bailar.

24

Mauro Nufiez
Orlando Rojas

un proyecto de SATTVA



CANCION Y HuayNo (Poco A poco)

MAURO NUNEZ
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Carnavalito del duende

. Gustavo Leguizamén
Carnavalito 8

Manuel J. Castilla

I
Yo te quiero querer
vos te hacés de rogar
pero bajo la higuera
en una siesta me encontraras.

Bis

No te me quieras ir,

voy al monte a buscar miel,
dulzura quiere el amor
cuando lo hacen padecer,
mintiendo... mintiendo...

El duende esta enamorado
sombrero aludo, dele bailar.
Corta su mano de plomo

las algarrobas del carnaval
saltando... saltando...

11
Aritos te daré
si los puedo robar,
con mi mano de lana
vidita te voy a acariciar.

Bis

No te me quieras ir,

voy al monte a buscar miel,
dulzura quiere el amor
cuando lo hacen padecer,
mintiendo... mintiendo...

El duende esta enamorado
sombrero aludo, dele bailar.
Corta su mano de plomo

las algarrobas del carnaval
saltando... saltando...
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CASNAVALITO DEL DUENDE

GUsTavo LEQUIZAMON
MaNUEL CASTILLA
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El Humahuaqueno

Huayno Edmundo P. Zaldivar

Llegando esta el carnaval,
quebradefo mi cholitai.
Llegando esta el carnaval,
quebradefo mi cholitai.

Fiesta de la quebrada,
humahuaqueiia para cantar.
Erke, charango y bombo,
carnavalito para bailar...

Quebraderno...
humahuaqueiiito...
quebradeiio...
humahuaqueiiito...

Fiesta de la quebrada
humahuaquefia para cantar
Erke charango y bombo,
carnavalito para bailar...

(Tarareo...)
Fiesta de la quebrada
humahuaquefia para cantar.

Erke charango y bombo,
carnavalito para bailar...
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EL HUMAHUAQUENO

HUAYNO EDMUNDO P. ZALDIVAR
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El pardo Alejo

Chotis Anibal Sampayo

|
Bailando chotis la conoci
bailando chotis la enamoré
bailando chotis se fue de mi
suspiro de abril quiéromo y se fue.

Piquito rojo, flor primorosa
como una rosa de luz se abri6
entre mis brazos salva paloma
temblando todo me dio su amor.

Chotis del pago viejo

del pardo Alejo con su acordeon.
Chotis, de truco y taba

De caia brava, poncho y facon.

11
Chinita linda sos de este pago
ando de paso, soy del Palmar
donde se baila chotis cruzado
es un legado tradicional.

Soy de las hijas del Pancho viejo
que es el puestero en Paso del Rey.
de todas ellas la mas bonita

y solterita con dieciséis.

Chotis del pago viejo

del pardo Alejo con su acordeodn.
Chotis, de truco y taba

de cafia brava, poncho y facén.
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EL PAgDo ALETO
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Por la quebrada

Carnavalito

|
Domingo, lunes y martes mi vidita
cantando juntos palomita
ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Domingo de tentacién mi vidita
bailando juntos palomita

ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Me voy, me voy mi vidita

me voy, me voy mi palomita

ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Justiniano Torres Aparicio

11
Ya se pasa el carnaval mi vidita,
dejando amores palomita
ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Adios, adids, adiosito mi vidita

no llores mucho palomita

ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Me voy, me voy mi vidita

me voy, me voy mi palomita

ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada..

Dame el clavel de tu boca mi vidita
quiero besarlo palomita

tal vez ya mafiana lejos de Humahuaca
me has de olvidar quebradeiiita.

Me voy, me voy mi vidita

me voy, me voy mi palomita

ya voy a partir muy lejos de Humahuaca
me voy, me voy por la quebrada.

Me voy, me voy pero ya no he de volver
la dulce prenda de prenda de mi alma no pedira
me voy, me voy por la quebrada.
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Pog LA QUEBRADA
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La Canastita

Carnavalito - Melodia Popular
Avreglo: Nicolds Miiller
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1) Ejemplo de acompafiamiento en huaynos o carnavalitos
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2) Ejemplos de acompafiamiento en Gatos
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